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Der Blick auf die DDR und ihre Musikwissenschaft
„von außen“
Über die Musikwissenschaft in der DDR ist seit der sogenannten „Wende“
schon so viel geschrieben worden, daß es sehr schwer erscheint, Neues hinzu-
zufügen – denn auch der (mein) sogenannte(r) „Blick von außen“ kann im
Prinzip nur etwas sehen, was sichtbar und daher zumindest für die meisten
sichtbar ist. Vielleicht kann ich aber – zum Teil auch aus persönlichen Erleb-
nissen heraus – einige Beobachtungen beitragen, die durch andere Aspekte
bzw. Sichtweisen geprägt sind und solcherart doch Ergänzungen darstellen.
Einschränkend sei nur festgestellt, daß ich vor allem über die im traditio-
nellen Sinne „historische Musikwissenschaft“ in den beiden Deutschlands
spreche; die „vergleichende“ (wie sie vor allem in Österreich hieß) sowie
die ethnologische Musikwissenschaft, sehr oft aber auch (zumindest in Ös-
terreich) die systematische bzw. systemische waren ja eher ideologiefrei,
daher auch kaum politisch indoktriniert und zudem noch nicht so verbrei-
tet („wichtig“) wie heute.
Zuvor aber doch einige Bemerkungen zur allgemeinen Situation im Mu-
sikleben, vor allem auf dem Gebiet der Komposition; denn was die „Pra-
xis“, also den Bereich der Interpretation betrifft, waren selbstverständlich
Sänger wie Theo Adam oder Peter Schreier ganz regelmäßig in Österreich,
und auch die Dresdener Staatskapelle konnte man in Wien regelmäßig hö-
ren. DDR-Komponisten kamen hingegen selten zum Zug, aber weniger aus
politischen Gründen, sondern weil auch die österreichische Szene jene Ei-
genschaften aufwies, die Lars Klingberg zu Beginn dieser Konferenz aus
dem Gutachten von Gerd Schönfelder zitierte: Die Komponisten führten
sich auch in Österreich „militant“ auf – militant für die Durchsetzung des
eigenen Œuvres; und sie waren auch unversöhnlich – unversöhnlich mit an-
deren ästhetischen Ausrichtungen. Das führte so weit, daß etwa 1973 der
Komponist Robert Leukauf in der Zeitschrift des Österreichischen Kompo-
nistenbundes eine bittere, allerdings deutlich „untergriffige“ Anklage gegen
den „Alleinvertretungs-Anspruch“ der „Darmstadt-hörigen“ Kollegen, vor
allem aber Intendanten und Kritiker verfaßte: „Ich klage an“ – die Intole-
Der Artikel weist eine äußerst große Anzahl von Zitaten auf, die in der alten Recht-
schreibung abgefaßt sind; der Autor bedient sich dieser daher selber.
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ranz jener „Gegner“ anderen stilistischen Konzepten gegenüber.1 Insbeson-
dere war auch der Chef der Abteilung „Ernste Musik“ im Österreichischen
Rundfunk Ziel der Anklage, der zwischen 1969 und 1980 in den Orchester-
konzerten des ORF-Orchesters tatsächlich nur Werke aufführen ließ, die
gleichsam das „Darmstadt-Siegel“ hatten. So viel zur „Diktatur“ im Mu-
sikleben; sie gab es – unter jenen anderen Vorzeichen – auch in Österreich.
Eine letzte kurze Vorbemerkung: Werke der österreichischen postklas-
sizistischen und postromantischen zeitgenössischen Musik klingen kaum
anders als solche des sogenannten ‚Sozialistischen Realismus‘ – nur die mit-
gegebenen Erklärungen sind verschieden.
Doch nun zur Musikwissenschaft. Als ich im Herbst 1962 mit dem Mu-
sikwissenschaftsstudium begann, hatte ich in Erich Schenk einen Lehrer,
der vor seiner 1939 erfolgten Berufung nach Wien drei Jahre Professor in
Rostock war und das immer wieder gerne betonte. Bisweilen schwärmte
er regelrecht von dieser Zeit,2 und daß eine der interessantesten Musikbi-
bliotheken in Greifswald sei, hörten wir ebenfalls nicht nur einmal. Auf
der anderen Seite hielt er nichts von einer marxistischen Sicht des Faches
und verhehlte uns dies keineswegs. Trotzdem gab es am Wiener Institut
vom ersten Jahr an die Beiträge zur Musikwissenschaft, und wir lasen sie
auch; dies insbesondere, weil hinter vorgehaltener Hand weitererzählt wur-
de, welch köstliches Pamphlet Georg Knepler 1960 gegen die „reaktionären
Tendenzen“ in der westdeutschen Musikwissenschaft verfaßt hatte:3 Georg
Knepler, der von der alten deutschen Hauptstadt Wien (bzw. der Residenz-
stadt des „Heiligen römischen Reiches deutscher Nation“) in die spätere (ab
1871) deutsche und dann (ab den 1960er bzw. 1970er Jahren) „ostdeutsche“
1Robert Leukauf, „Der Terror der Lüge oder Musik als Denksport“, in: Der Komponist.
Fachblatt des Ö.K.B., Arbeitskreis E-Musik, Nr. 3, November 1973, S. 3–9.
2Erich Schenk war zwar nie Mitglied der NSDAP, doch pflegte er offensichtlich – viel-
leicht auch nur aus Selbstschutz – gute Kontakte zu den nationalsozialistischen Macht-
habern. Hiezu siehe u. a. Michael Staudinger, „‚Finstere Dämonen‘. Zur Geschichte
der Musikwissenschaft an der Universität Wien in den Jahren 1938–1945“, in: Musik
in Wien 1938–1945. Symposion 2004 (=Studien zu Franz Schmidt XV), hrsg. von
Carmen Ottner, Wien 2006, S. 239–251.
3Georg Knepler, „Reaktionäre Tendenzen in der westdeutschen Musikwissenschaft“,
in: Beiträge zur Musikwissenschaft 2 (1960), Nr. 2, S. 3–21. Es war dies Kneplers
am 25. Mai 1960 auf der Tagung des musikwissenschaftlichen Institutes der Berli-
ner Humboldt-Universität gehaltenes Referat. Hiezu siehe neuerdings Gerhard Ober-
kofler /Manfred Mugrauer, Georg Knepler. Musikwissenschaftler und marxistischer
Denker aus Wien, Innsbruck etc. 2014, S. 301 ff.
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Hauptstadt Berlin zog, um die (aus dem Blickwinkel des 18. Jahrhunderts)
nördlichen Provinzen „an die Kandare“ zu „nehmen“. Und wir stellten nach
der Lektüre fest, daß der ach so geschmähte „östliche Kulturvogt“4 eigent-
lich in sehr vielen Punkten recht hatte. Denn daß z. B. die „Mannheimer“
nicht ausschließlich Deutsche waren, wußten wir in Wien ja nun wirklich
besser als Hans Joachim Moser5 oder Friedrich Blume6 – und auch Georg
Knepler war Wiener, Schüler Guido Adlers zudem, und brachte nicht zu-
letzt als solcher dessen Gedanken im anders gearteten und in anderer Tradi-
tion stehenden Berlin ein. – Hier sei noch die Bemerkung eingeschoben, daß
Dieter Lehmann in seiner Rezension des Buches Das böhmische Musikan-
tentum von Karl Michael Komma (Kassel 1960) nicht nur mit vollem Recht
feststellt, daß hier „deutsche Überheblichkeit gegenüber der tschechischen
Musikkultur und Verleumdung sozialistischer Kulturpolitik“ auszumachen
sind, sondern auch kritisiert, daß
über den Arbeitergesang der deutschsprachigen Bevölkerung in der
Tschechoslowakei in der Zeit von 1918 bis 1938 bezeichnenderweise
kein einziges Wort [fällt]. Er paßt offensichtlich nicht in den Rah-
men der – um mit Komma zu reden – „abendländischen Mission des
böhmischen Musikanten“ [. . .].7
Daß Angelus Silesius in der [alten] MGG drei Spalten erhalten hatte, „Adam
de la Halle“ hingegen nur zwei, wäre uns zwar nicht aufgefallen, aber mit
Knepler fanden wir es eigenartig.8 Theodor W. Adornos Musik-Ästhetik,
4So nannte Theodor W. Adorno (Dissonanzen, Göttingen 1956, S. 46) Georg Knepler
und andere DDR-Wissenschafter, „die in den ‚totalitären Staaten‘ (S. 49) ‚jenseits
des eisernen Vorhangs‘ (S. 46) die Komponisten ‚an die Kandare nehmen‘ (S. 60).“
Zit. nach Georg Knepler, „Reaktionäre Tendenzen“ (wie Anm. 3), S. 8.
5Hans Joachim Moser, Die Epochen der Musikgeschichte im Überblick, Stuttgart–
Berlin 1930, S. 141: „Aber nun richtete sich Deutschland, in den Tagen des großen
Friedrich, eines Klopstock, Lessing, Herder ohnehin zu neuer Geistigkeit erwachend,
gewaltig auf und sandte seine Musikpioniere ins Ausland: „[. . .]; Schobert, Eckart,
Grimm, Stamitz, F.X. Richter und vor allem Gluck nach Frankreich [. . .].“
6Blume, Herausgeber der „alten“ MGG, ließ im von Kurt Stangl verfaßten Artikel
„Böhmen und Mähren“ (2. Band, Kassel etc. 1952, Sp. 31) folgenden Satz stehen: „Die
Bezeichnung ‚böhmische Musiker‘, mit der man in der Mg. diese Künstler gemeinhin
zu belegen pflegt, ist eine ausschließlich geographische Einordnung und hat, als na-
tionales Merkmal verwendet, nur Verwirrung angerichtet; die ‚Mannheimer‘ waren
ausschließlich Deutsche.“ Vgl. Knepler (Anm. 3), S. 12.
7Dieter Lehmann, „Michael Komma, Das böhmische Musikantentum [. . .]“, in: Beiträge
zur Musikwissenschaft 3 (1961), S. 62–68, hier S. 63. Die Kursivierung ist original.
8Georg Knepler, „Reaktionäre Tendenzen“ (wie Anm. 3), S. 14.
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die ja im übrigen auch weitgehend in Wien geprägt worden war (wie Knep-
ler erhielt der damals noch Wiesengrund heißende Adorno dort in den
1920er Jahren Klavierunterricht durch Eduard Steuermann, und Wiesen-
grund-Adorno war zudem Schüler und Adlatus von Alban Berg), teilten
wir ebenfalls nicht – zu sehr liebten wir Igor Strawinsky und fanden zudem
seine „kompositorische“ Aneignung von bzw. Auseinandersetzung mit Mu-
sikgeschichte höchst interessant; und daß sich der Humanismus in der Mu-
sik nicht in der getreulichen Wortakzentuierung erschöpfte, sondern auch
ideelle und allgemein weltanschauliche Ausprägungen in der von ihm beein-
flußten Musik hinterließ, lag auf der Hand. Auch hier hatte Knepler sehr
aufmerksam einen wunden Punkt in der westdeutschen Musikwissenschaft
aufgezeigt.9
Besonders jubelten wir über Kneplers Statistik über die Vorlesungsthe-
men an westdeutschen Universitäten – für 1958 stellte er 49 Lehrveranstal-
tungen für die Zeit vor der Wiener Klassik und nur 18 für das 19. und
20. Jahrhundert fest, „für das Jahr 1959 ein Verhältnis von 53 zu 15 [. . .].
Dabei ist die Tatsache unberücksichtigt geblieben, daß auch die Themen-
wahl eine starke Bevorzugung liturgischer Musik erkennen läßt.“10 In Wien
war das damals sehr ähnlich, bei Erich Schenk durfte man noch Ende der
1950er Jahre nicht über Anton Webern dissertieren, da seine Musik an-
geblich noch allzu zeitgenössisch war.11 Die „antibürgerlichen“ Ausfälle in
Kneplers Aufsatz sowie sein doktrinärer Kommunismus störten uns gar
nicht so sehr, denn fachlich hatte unser Wiener Vorposten in Berlin ja
recht, insbesondere schließlich auch noch mit seinem Plädoyer für eine am
Musikleben teilhabende und sich diesem stellende Musikwissenschaft; auch
hier fanden wir Ideen von Guido Adler wieder.
Daß Knepler recht hatte, hat offensichtlich auch die westdeutsche Mu-
sikwissenschaft bald erkannt und akzeptiert. Gab es z. B. 1955 in der Zeit-
schrift Die Musikforschung 23 Beiträge über die Zeit bis einschließlich der
Wiener Klassik, fünf über das 19. Jahrhundert und keinen einzigen über
das 20. Jahrhundert, so wagte sich 1960 bereits ein Beitrag in die Gegen-
9Ebd.
10Ebd.
11Michael Staudinger, „Finstere Dämonen“ (wie Anm. 2), S. 248 f. Sowohl der Schönberg-
Kreis als z. B. auch Gustav Mahler waren für Erich Schenk – nicht zuletzt auf Grund
eines latenten Antisemitismus – tabu.
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wart;12 1965 war es – wenn man von einem allgemeinen, am Rande auch
das 20. Jahrhundert einbeziehenden Artikel absieht13 – ebensowenig14 (ge-
genüber 14 Aufsätzen über Musik vor 1 600!), 1975 waren es – neben einem
allgemeinen, auch das 20. Jahrhundert einbeziehende Artikel über russische
Musik15 – drei16 und schließlich 1992 immerhin schon vier, dafür widmete
sich nur mehr ein einziger Beitrag einem Thema aus „vorbarocker“ Zeit.
Und wie war es 2010 in der Musikforschung, um in die Gegenwart zu bli-
cken? Sie werden staunen: Fünf Beiträge behandelten vorbarocke Themen,
sechs Beiträge waren Themen aus den Perioden Barock und Vorklassik ge-
widmet, vier solchen aus dem 19. oder dem frühen 20. Jahrhundert und
– erraten: Kein Beitrag galt dem späteren 20. oder gar dem 21. Jahrhun-
dert. Und in den bisher erschienenen drei Heften von 2011 bestätigt sich die
Statistik: Drei Beiträge behandelten „vorbarocke“ Themen, drei „barocke“
sowie vier solche des 19. oder frühen 20. Jahrhunderts. Knepler ist nach
wie vor bestätigt; er hat sich übrigens noch 1996 mir gegenüber über diese
Ignoranz der westdeutschen Musikwissenschaft sowohl belustigt als auch
empört gezeigt.17
Bei den Vorlesungen bzw. Seminaren westdeutscher Professoren verhielt
es sich zunächst ähnlich: 1959 behandelten (siehe oben) 53 Lehrveranstal-
tungen Themen aus der Zeit vor der Klassik (also ohne diese), nur 15
12Peter Pohlmann, „Harmonische Gesetzmäßigkeiten im atonalen Bereich“, in: Die Mu-
sikforschung 13 (1960), S. 257–267.
13Friedrich Neumann, „Philosophische Denkmodelle und musiktheoretische Begriffe“,
in: Die Musikforschung 18 (1965), S. 161–167.
14Günter Kleinen, „Zu Hindemiths Tonleiterversuch“, in: ebd., S. 69–72.
15Jurij N. Cholopov, „Symmetrische Leitern in der russischen Musik“, in: Die Musikfor-
schung 28 (1975), S. 379–407. Zusätzlich erschien dazu ein Kommentar des Übersetzers
Detlev Gojowy (S. 435–437).
16Einer über Maurice Ravels Sonate für Violine und Violoncello (S. 408–419), einer über
eine Feuervogel-Bearbeitung Strawinskys (S. 432–434) sowie einer über Operneinakter
des 20. Jahrhunderts (S. 438–443).
17Vom 2. bis zum 5. November 1995 fanden in Kassel anläßlich des Jubiläums „1 000 Jah-
re Österreich“ die von dem Autor gemeinsam mit Gernot Gruber, Wolfgang Timaeus,
Manfred Wagner und dem dortigen Künstlerischen Leiter Leo Karl Gerhartz program-
mierten „Kasseler Musiktage ’95“ statt, bei denen neben Konzerten auch „Betrachtun-
gen“ auf dem Programm standen. Neben Mitgliedern aus dem „Programmausschuß
1995“ und dem Pianisten Hans Kann, die im Rahmen einer dieser „Betrachtungen“
(unter dem Thema „Wir über sich. Österreicher diskutieren“) sprachen, hielt Georg
Knepler am 3. November den Vortrag „Die zweite Wiener Schule im Kontext der
österreichischen Geistesgeschichte“.
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hingegen solche aus dem 19. oder frühen 20. Jahrhundert. Und es seien
zwei weitere Vergleichszahlen aus der Zeit vor der „Wende“ genannt:
• Sommersemester 1981: 58 Lehrveranstaltungen behandelten Themen
aus der Zeit vor der Klassik, 63 solche aus dem 19. oder 20. Jahrhun-
dert.18
• Wintersemester 1990/91: 51 Lehrveranstaltungen galten Themen aus
der Zeit vor der Klassik – 76 solchen aus dem 19. oder 20. Jahrhun-
dert.19
Und wie verhält es sich heute? Das letzte Semester, über das ich berichten
kann, ist das Wintersemester 2010/11, seitdem listet Die Musikforschung
die Lehrveranstaltungen nicht mehr auf – zu unübersichtlich ist die Szene
geworden. In der folgenden Zusammenfassung fehlen natürlich sowohl all-
gemeine Lehrveranstaltungen zur Arbeitstechnik im weitesten Sinn sowie
solche zu rein system(at)ischen oder musikethnologischen Themen; Com-
putermusik, Jazz, Popmusik und Rock werden dabei als „neueres 20. Jahr-
hundert“ gezählt:
Lehrveranstaltungen
• über Themen der Zeit bis einschließlich Klassik: 149;
• über Themen aus dem 19. oder frühen 20. Jahrhundert: 133;
• über Themen zu Musik nach 1945 (einschließlich musikpädagogischer
Zugänge zu dieser Musik): 76;
• und schließlich Lehrveranstaltungen aus den Bereichen Filmmusik,
Musik für (in) Medien, Computertechnologie, Vermittlungsfragen, So-
ziologie, Musikpsychologie und Gender-Problemen: 168.
Was wohl Georg Knepler zu dieser extremen Schwerpunkt-Verschiebung
gesagt hätte?
Blicken wir in das Studienjahr 1990/91, das erste nach dem noch „letzt-
geplanten“ „DDR-Studienjahr“ 1989/90. Man war, wie wir gesehen haben,
dreißig Jahre nach Kneplers Aufsatz in der westdeutschen Musikwissen-
schaft „Kneplerischer“, als Knepler selbst jemals war – Knepler, der kaum
Vorlesungen über Musik des 20. Jahrhunderts hielt, sondern am liebsten
18Die Musikforschung 34 (1981), S. 63–72 und 327.
19Die Musikforschung 43 (1990), S. 265–273, und 44 (1991), S. 63 f.
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über die Wiener Klassik las. Seine Ermahnungen sind aber, wie die Zah-
len beweisen, auf fruchtbarsten Boden gefallen; und es würde inzwischen
auch keinem Musikwissenschafter mehr einfallen, alle „Mannheimer“ als
Deutsche zu bezeichnen.
Die letzte Statistik vor der „Wende“, also aus dem Studienjahr 1990/91,
hat im übrigen, wenn man sie noch genauer betrachtet, durchaus auch ein
verblüffendes Moment – nur mehr 15 Lehrveranstaltungen befaßten sich
mit den Epochen Mittelalter und Renaissance; die Tendenz ist allerdings
gestoppt, und ich bin sicher, daß auch Georg Knepler die Gegensteuerung
für richtig empfunden hat (darüber mit ihm zu sprechen, habe ich ver-
säumt). Als richtig empfunden hat sie sicher Ludwig Finscher, der vor
einigen Jahren beanstandete, daß neuerdings so viele Musikwissenschafter
bestenfalls zwei bis drei Jahrhunderte wirklich „beherrschten“ und insbe-
sondere das Mittelalter und die Renaissance sträflich vernachlässigten20 –
welchen Typ von Musikwissenschafter er meinte, wissen wohl alle.
Natürlich haben wir in Wien sowohl in Kneplers Aufsatz als auch ins-
besondere bei anderen DDR-Autoren die bisweilen krampfhaften Versu-
che belächelt, die Worte „sozialistisch“, „marxistisch“, „leninistisch“ oder
auch „materialistisch“ in die Publikationen einzubauen bzw. alles und je-
des in Verbindung mit der gesellschaftlichen Entwicklung (vor allem mit
dem „Volk“ selber) zu sehen bzw. in diese hineinzustellen. Und wenn man
gleichsam von oben verordnete, wie Komponisten zu komponieren hätten,
um der Ästhetik des ‚Sozialistischen Realismus‘ zu entsprechen, so wirkte
das besonders peinlich, wenn der Autor selber (wie Ernst Hermann Meyer)
„Auch-Komponist“ war und „L’art pour l’art“, „Kunst um der Kunst wil-
len“, als „Glaubensbekenntnis mancher Künstler“ bezeichnete, die eigent-
lich nur „L’art pour moi“, „die Kunst um meinetwillen“ im Sinn hätten –
welche Verachtung des Volkes, der Mitmenschen des Künstlers liegt
in diesem Wort! [. . .] Wird denn so der l’art-pour-l’art-Künstler, der
heute noch die soziale Gebundenheit der Musik leugnet, der nur
zum Zwecke der eigenen Befriedigung oder des eigenen Fortkommens
schafft, nicht zum Dieb am gemeinschaftlich geschaffenen geistigen
Eigentum, zum eigennützigen Parasiten, wie ein kapitalistischer Un-
ternehmer zum Dieb am gesellschaftlich geschaffenen materiellen Ei-
gentum wird.
20Ludwig Finscher, „‚Diversi diversa orant‘. Bemerkungen zur Lage der deutschen Mu-
sikwissenschaft“, in: Archiv für Musikwissenschaft 57 (2000), S. 9–17.
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Und an anderer Stelle meinte Meyer:
Das Dissonanzenwesen, in der klassischen Musik Ausdruck eines mehr
und mehr geschärften Emotionalismus, ursprünglich also Bereiche-
rung des Gefühlsausdrucks, wird zum nichtssagenden, zu nichts ver-
pflichtenden, alles nivellierenden und gefühllosen „Atonalismus“. [. . .]
Die ständige neurotische Hochspannung durch Nichtanerkennung des
Prinzips harmonischer Entspannungen aber ist das Abnormale, das
Enge, das Krankhafte, das Unmenschliche.21
Auf der anderen Seite kann man Meyers marxistisch-soziologischer Sicht-
weise auch nicht jede Berechtigung absprechen, wie dies Georg Knepler
an Hand von dessen Buch Die Kammermusik Alt-Englands (Leipzig 1958)
exemplifiziert, also auf einem Gebiet, dem nicht das Odium persönlicher
Befangenheit anhaftet:
Nicht minder eindringlich wird uns der Zusammenhang zwischen der
gesellschaftlichen Krise, die mit dem Zerfall der elisabetanischen [sic]
Gesellschaft einsetzte, und der Krise, in die sich die Musik versetzt
sah, verständlich gemacht. [. . .] Die englische Revolution schuf früh-
kapitalistische Verhältnisse, zersetzte den Klassenfrieden, [. . .] führ-
te jene Waren-Markt-Beziehungen in das Musikleben ein, die uns
noch so gut vertraut sind, und versetzte den Komponisten in je-
ne, und nicht minder gut vertraute Situation der Isolierung und der
seelischen Kämpfe. [. . .] In der Musik finden sich individualistisch
gefärbte, krisenhafte, „moderne“ Züge. Aus Kämpfen und Zweifeln
schaffen einige der bedeutendsten Musikerpersönlichkeiten [. . .] ih-
re Meisterwerke. Aber die Tradition der englischen Kammermusik
verlosch; [. . .] das englische Bürgertum hatte den Sinn für Musik
verloren.22
Und dann folgt der unvermeidliche „politisch-ideologische“ Kotau:
Ein solcher Prozeß läßt sich nicht begreifen oder beschreiben, wenn
man nur den einen oder anderen Gesichtspunkt herausgreift. „Mas-
senhaftes, kritisch gesichtetes, vollständig bewältigtes historisches Ma-
terial“ bezeichnete Friedrich Engels als die Voraussetzung der mar-
xistischen Geschichtsbetrachtung. Es mag sogar irreführend sein, von
einer marxistischen „Methode“ zu sprechen, als handle es sich um
21Ernst H. Meyer, Musik im Zeitgeschehen, Berlin 1952, S. 145 und S. 152 f.
22Georg Knepler, „Zur Methode der Musikgeschichtsschreibung“, in: Beiträge zur Mu-
sikwissenschaft 3 (1961), S. 3–13, hier S. 10.
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irgend einen besonderen Kunstgriff. Die Entwicklungsgeschichte der
Musik – wir wollen hinzufügen: jeder Kunst – hat ihre Wurzeln und
Quellen in allen Bereichen menschlicher Tätigkeit.23
Daß diese Einbringung des marxistischen „Pflichtvokabulars“ bisweilen ei-
ner Eulenspiegeliade glich, wissen Sie alle – andererseits konnte man mit
der Einbringung dieses Vokabulars auch die Sinnlosigkeit „sozialistischer“
Geschmacks-Gängelung aufzeigen, ohne unter politische Straf-Sanktionen
zu fallen; so, wenn etwa Frank Schneider in einem seiner hervorragenden
Aufsätze24 über die Avantgarde sich seiner staatsbürgerlichen Pflicht fol-
gendermaßen entledigte:
Es wäre wohl kaum von Interesse, wenn man nur die meist frucht-
losen scholastischen Argumente rekonstruiert, mit denen die jeweils
eine Seite der anderen den Mangel an fortschrittlicher Gesinnung und
den Rückfall in regressive Intoleranz vorwarf. Der Wert des Diskurses
besteht vielmehr in der nachträglichen Einsicht, daß er zwar am Ge-
gensatz zwischen bürgerlich fundierten und sozialistisch orientierten
Fortschrittskonzepten einen wesentlichen Widerspruch der musikhis-
torischen Prozesse erfaßt, aber den wirklichen Reichtum und die tat-
sächliche Differenziertheit der lebendigen kompositorischen Praxis
eher verdeckt und verfehlt. Man denke – zu freundlicher Warnung
vor neuer Dogmatik – nur an das weitere Schicksal des „Sozialis-
tischen Realismus“ auf musikalischem Gebiet. [. . .] Seine Kriterien
können zwar noch immer in der Kunstkritik und in allerhöchsten
Sonntagsreden begegnen, aber man wird – auch aufgrund notori-
scher theoretischer Konfusion – vergeblich nach ernst zu nehmenden
Komponisten suchen, die ihnen ehrgeizig folgen oder auch nur zu
sagen wüßten, wie das konkret möglich sei.25
Hier wird der Hinweis auf die „sozialistischen“ Konzepte, die sich wesentlich
von den „bürgerlichen“ unterscheiden, zwar ideologisch „korrekt“ hervorge-
hoben, gleichzeitig aber auf ihre Sinnlosigkeit verwiesen; dies allerdings
23Ebd. Die Kursivierung ist original.
24Hier sei beispielhaft nur auf einen Artikel verwiesen: Frank Schneider, „Postmoderne,
neueste Musik – und wir? Zehn Stich-Punkte in ein buntes Gewebe“, in: Musik und
Gesellschaft 37 (1987), S. 394–400. Hier fand Schneider zu jener köstlich-richtigen
Definition der Postmoderne als „friedliche Koexistenz des Kunterbunten“ (S. 395),
die international geradezu Furore machte.
25Frank Schneider, „Avantgarde und Popularität. Das Erbe eines historischen Wider-
spruchs“, in: Beiträge zur Musikwissenschaft 30 (1988), S. 254–261, hier S. 259. Die
Kursivierung ist original.
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unter deutlicher Schuldzuweisung an die ignoranten, gleichsam störrischen
Komponisten, denen durch keine Dogmatik beizukommen sei. Und so wird
„sozialistisch“ letzten Endes zur inhaltsleeren, zumindest bedeutungslosen
und somit zur austauschbaren und entbehrlichen Worthülse, die de facto
nichts, offiziell aber alles besagt und vor allem immer noch die Genossen
befriedigte.
Mein erster persönlicher Kontakt mit der DDR-Musikwissenschaft ge-
staltete sich dann in zwiespältiger Weise. Dezember 1970 nahm ich an der
Ostberliner Beethoven-Konferenz teil und konnte neben ausgezeichneten
Referaten auch erleben, wie ein Nichtmusikwissenschafter, der damalige
erste Sekretär des Verbandes der Komponisten und Musikwissenschaftler
(eigentlich auch ein Nichtkomponist, wenn man Qualitätsmaßstäbe her-
anzieht) so verdiente Persönlichkeiten wie Kurt Wichmann26 wie kleine
Schulbuben behandelte; und diese Arroganz der Macht zeichnete im übri-
gen auch den von mir fachlich bis heute durchaus geschätzten Harry Gold-
schmidt27 aus, der am 11. Dezember 1970 im Rahmen des (Ost-)Berliner
Internationalen Beethoven-Kongresses („Beethoven-Ehrung der Deutschen
Demokratischen Republik 1970“) als erster von fünf Referenten einen Zwei-
Stunden-Block eröffnete und wie alle anderen 20 Minuten „Redezeit“ hat-
te (besser: gehabt hätte). Mit popanz-artigem Gehabe sprach er dann fünf
Viertelstunden lang über „Beethovens Anweisungen zum Spiel der Cramer-
Etuden“28; die anderen vier Referenten, darunter ausländische Gäste, hat-
ten sich die restlichen 45 Minuten zu teilen. Und besonders schön machten
sich in einem offiziellen Heft Zum Beethoven-Jahr 1970 die folgenden „Hin-
weise zur Beethoven-Literatur“ aus der Feder von Günther Müller aus – ich
zitiere:
26Kurt Wichmann verfaßte bahnbrechende Publikationen auf dem Gebiet der histori-
schen Aufführungspraxis wie Vom Vortrag des Recitativs und seiner Erscheinungs-
formen (Leipzig 1965) oder Der Ziergesang und die Ausführung der Appoggiatura
(Leipzig 1966).
27Der Autor hat sich auch in voller Überzeugung an der von Hanns-Werner Heister her-
ausgegebenen Gedenkschrift für Goldschmidt beteiligt: Hartmut Krones, „‚Meine Le-
benszeit verstreicht‘. Zum Symbolgehalt von Beethovens ‚Gellert-Liedern‘“, in: Kunst-
werk und Biographie. Gedenkschrift Harry Goldschmidt, hrsg. von Hanns-Werner
Heister, Berlin 2002, S. 277–295.
28Internationaler Beethoven-Kongreß Berlin 1970 (Wissenschaftliche Gesamtleitung:
Heinz Alfred Brockhaus). Programm, o. p. [S. 9 f.].
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Zur vertiefenden Beschäftigung mit Beethoven sollen hier einige Hin-
weise auf Publikationen in Büchern und Zeitschriften der DDR ge-
geben werden.
Stellungnahme des Zentralkomitees der Sozialistischen Einheitspar-
tei Deutschlands (8. Tagung des ZK der SED 1952), in: Dokumente
der Sozialistischen Einheitspartei Deutschlands, Bd. III, Dietz Ver-
lag, Berlin 1952.
Wenn sich Geist und Kraft vereinen, Rede des Vorsitzenden des Mi-
nisterrates der DDR, Willi Stoph, auf der konstituierenden Sitzung
des Komitees für die Beethoven-Ehrung der DDR zu seinem 200. Ge-
burtstag, in: Neues Deutschland vom 28./29. März 1970.
Und neben je einer Ausgabe von Beethovens Konversationsheften (Leipzig
1968) und Briefen ([Ost-]Berlin 1969) sowie speziell thematischen Büchern
von Georg Knepler (Musikgeschichte des XX. Jahrhunderts, Bd. II), Karl
Laux (Ludwig van Beethoven – Genius der Nation), Richard Petzold (Lud-
wig van Beethoven – sein Leben in Bildern), Romain Rolland (Ludwig van
Beethoven sowie Beethovens Meisterjahre) und Karl Schönewolf (Beethoven
in der Zeitenwende) wurden dann noch Anatoli W. Lunatscharskis Essay-
Sammlung Das Erbe sowie Ernst Hermann Meyers Aufsätze über Musik ge-
nannt. Aufsätze über Beethoven von Harry Goldschmidt, Georg Knepler,
Ernst Hermann Meyer, Richard Petzold sowie Walther Siegmund-Schultze
ergänzten die Auflistung ebenso wie „Material zur Gestaltung von Feier-
stunden“ aus den Federn von Siegfried Bimberg und Siegfried Freitag.29
Neben solchen Ergüssen hat die DDR-Musikwissenschaft natürlich viele
profunde Leistungen zu bieten gehabt – das ist allgemein bekannt, und da-
von war schon ausführlich die Rede. Daß man im Wien Erich Schenks der
Stil- und Symbolforschung eines Harry Goldschmidt, aber auch seiner bio-
graphischen Spürnase höchste Aufmerksamkeit zuteil werden ließ, versteht
sich ebenso von selbst wie die Begeisterung für analytische Bemerkungen
zu Beethoven oder Schubert aus der Feder eines Peter Gülke. Weiters wä-
ren die auf hohem Niveau vonstatten gehenden interdisziplinären Ansätze
ebenso zu nennen wie Akzente zu musiksoziologischem Denken oder zur Re-
zeptionsforschung, die durch die politische Verpflichtung zur Verbindung
von Musik und Gesellschaft wesentlich gefördert wurden – hier geriet aus
der Not eine Tugend, die sich ja auch bald im Westen durchsetzte. Selbst
29Günther Müller, „Hinweise zur Beethoven-Literatur“, in: Zum Beethoven-Jahr 1970.
Deutscher Kulturbund, Berlin 1970, S. 63–65.
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die Vorherrschaft der Musikästhetik, in die man sich (vielleicht auch man-
gels genügender Möglichkeiten zur Quellenforschung) rettete (ähnlich wie
in der ČSSR), hatte ihr Gutes in der Ausprägung grundsätzlicher Denk-
ansätze und Methoden. Eine Schriftenreihe wie die Michaelsteiner Studi-
en zur Aufführungspraxis und Interpretation von Instrumentalmusik des
18. Jahrhunderts30 etwa war und ist beispiellos und (trotz mancher inhalt-
licher Ausfälle, die man den „Muß-Russen“ und anderen Herzeige-Soziali-
sten zu verdanken hat) in Europa einzigartig. Und da nun die Zukunft des
Institutes in gute Bahnen gelenkt ist, besitzt man dort ein Pfund, mit dem
sich weiterhin wuchern läßt.31 Bach- und Händelforschung sind in gleichem
Maße zu nennen wie die alte Institution Das Erbe deutscher Musik oder
das Dresdener Zentrum für zeitgenössische Musik, usw. usf.
Hier soll aber keineswegs ein Aufzählen von Leistungen erfolgen, das wür-
de allzu leicht uferlos werden. Natürlich gab es in der DDR – wegen fehlen-
der Möglichkeiten genauso wie wegen der politischen Austrocknung der gei-
stesgeschichtlichen Szene – keine solchen Unternehmungen wie MGG, Neu-
es Handbuch der Musikwissenschaft, Handbuch der Gattungen, Geschichte
der Musiktheorie, Terminologisches Wörterbuch u. ä. Denn gerade das (im
weitesten Sinne) ältere Fach wurde eher stiefmütterlich behandelt; die frü-
hen Jahrhunderte waren für die DDR-Musikwissenschaft eben feudalistisch
oder bürgerlich bestimmt. Allerdings ist mit der nach dem Ende der DDR
eingestellten Musikgeschichte in Bildern ein absolut gleichwertiges Unter-
nehmen auf die Beine gestellt worden, und wie sich die DDR-Spezialisten
30Sie wurde 1974 von dem Gründer und langjährigen Leiter der Kultur- und Forschungs-
stätte Michaelstein (später Institut für Aufführungspraxis – Kultur-, Forschungs- und
Weiterbildungsstätte Michaelstein bei Blankenburg/Harz), Eitelfriedrich Thom, be-
gründet. Bis zu seinem Tod im Jahre 1993 gab Thom 44 Bände, 12 Beihefte, 14
Sonderbeiträge sowie 32 Dokumentationen bzw. Reprints heraus; zwei weitere Bände,
zwei Beihefte und einen Sonderbeitrag bereitete er noch vor.
31Mittlerweile ist der 85. Band der seit 1995 den Namen Michaelsteiner Konferenzbe-
richte tragenden Schriftenreihe erschienen. Der erstmals 1986 in Michaelstein refe-
rierende Autor ist seit 1987 Mitglied der Tagungsleitungen der Kongresse, seit 1994
Mitglied des internationalen Fachbeirates des Institutes für Aufführungspraxis Blan-
kenburg/Michaelstein (bzw. später der Stiftung Kloster Michaelstein – Musikinstitut
für Aufführungspraxis) sowie seit 2008 Vorsitzender des Beirats der Stiftung Kloster
Michaelstein – Musikakademie Sachsen-Anhalt für Bildung und Aufführungspraxis.
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für Komponisten wie Johann Sebastian Bach,32 Georg Friedrich Händel,33
Georg Philipp Telemann,34 Carl Philipp Emanuel Bach35 oder Heinrich
Schütz36 behaupten konnten, ist so gesehen sowohl fachlich als auch ganz
persönlich zu bewundern. Andererseits gab es hier ja ein nicht zuletzt öko-
nomisches, um nicht zu sagen kapitalistisches Interesse, die zufällig auf
DDR-Boden lebenden Heroen der alten deutschen Tonkunst auch auszu-
werten; große wissenschaftliche Leistungen beweisen uns den Wert dieser
Nischen eindrücklich, und nicht zuletzt hat mein Freund Frieder Zschoch
immer wieder darauf hingewiesen (auch in einem meiner Wiener Kongres-
se).
Eine letzte persönliche Bemerkung: Ab den späteren siebziger Jahren war
es alljährlich die schöne Stadt Brünn, wo wir Österreicher die Begegnungen
der deutschen Musikwissenschaft aus Ost und West miterleben konnten, in
Brünn, das vor knapp 100 Jahren noch als Vorort Wiens bezeichnet wurde
und wo alte Kanaldeckel immer noch die Einstanzung „Gemeinde Brünn“
tragen. Und dort erlebten wir auch, daß manche Kollegen, die in ihren
Referaten irgendwo eingebaut marxistisches Herzeigeverhalten an den Tag
legten (Sie wissen: Spione lauerten überall), daß also diese Kollegen sich im
abendlichen Bierkeller als völlig offene, kritisch urteilende Wissenschafter
erwiesen, mit denen man sich kein bißchen anders unterhielt als mit den
sogenannten „Wessis“. Die großen Ideologen kamen ab den achtziger Jahren
ohnehin nicht mehr dorthin.
32Hier ist in erster Linie an den späteren langjährigen Direktor des Leipziger Bach-
Archivs Hans-Joachim Schulze zu denken.
33So legte Bernd Baselt in den drei ersten Bänden des Händel-Handbuchs (Leipzig
1978 bis 1986) das Thematisch-systematische Verzeichnis der Werke des Komponisten
vor, Walther Siegmund-Schultze, langjähriger Editionsleiter der Hallischen Händel-
Ausgabe, steuerte u. a. eine grundlegende Biographie bei (Georg Friedrich Händel.
Sein Leben – Sein Werk, München 1984), und Günter Fleischhauer ergänzte trotz der
ihn bisweilen treffenden (und von ihm so genannten) „politischen Repressalien“ mit
etlichen grundlegenden Arbeiten zur Händel-Forschung.
34Hier sei etwa auf die Arbeiten von Wolf Hobohm, Günter Fleischhauer, Richard Pet-
zold und Werner Rackwitz verwiesen.
35Hier sind insbesondere die Arbeiten von Hans-Günter Ottenberg zu nennen.
36So gab Wolfram Steude, der mit zahlreichen Arbeiten über Heinrich Schütz hervor-
getreten ist, 1984 in einer vom Bärenreiter-Verlag (Kassel–Basel–London) gemeinsam
mit dem VEB Deutscher Verlag für Musik Leipzig vorgelegten Ausgabe auch des-
sen (von ihm stellenweise ergänzten) Schwanengesang heraus, seine 1671 erschienene
letzte Motettensammlung.
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Trotzdem: Wenn diese großen Ideologen wirklich groß waren, sollte man
sich im Sinne der Redlichkeit und Vollständigkeit von Geschichtsschrei-
bung mit ihren Arbeiten intensiver auseinandersetzen; wenn sie nur Ideo-
logen oder nicht einmal das waren, werden sie ohnehin der Vergessenheit
anheimfallen. Das aber wird in gleicher Weise auch westliche Erzeugnisse
der Musikwissenschaft treffen.
